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Fig. 1. Leo Matiz, Abstracto, USA, 1950. Fotografía. En la imagen podemos observar como el 
«ruido» producido por la propia naturaleza del medio analógico y tecnológico es utilizado por su 
autor como recurso estético y expresivo. 
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“La historia de la fotografía es la crónica de un proceso de transustanciación, es el 
relato de cómo el documento se hace arte” (Fontcuberta, 2010, p. 186). El 18 de 
agosto de 1839 el francés Jean Dominique Arago hace público en la Academia de 
Ciencias de Francia la nueva técnica descubierta por Daguerre': el daguerrotipo?. 
Entre los asistentes a aquella sesión se encontraba el pintor de batallas Paul 
Delaroche, quien al salir de la reunión exclamó: “¡A partir de hoy, la pintura ha 
muerto!” (Debray, 1994, p. 225). Todas las habilidades que los pintores habían 
desarrollado a lo largo de la historia para representar de forma mimética la realidad 
se resolvían con un aparato fotográfico. La fotografía se había apropiado de lo que 
hasta ese momento había sido la función de los pintores: reflejar y registrar la 
realidad de la manera más fiel posible. Su extraordinario parecido con el referente, 
su fidelidad a la realidad, son características arrastradas a lo largo de su historia. 
Como advirtió Dubois (2015) la fotografía va a ser considerada masivamente como 
una imitación, y la más perfecta, de la realidad. Esa capacidad mimética, según los 
discursos de la época, la obtiene de su misma naturaleza técnica sin que intervenga 
directamente la mano del artista. Por lo tanto, la originalidad de la fotografía con 
relación a la pintura va a residir en su «objetividad», término este que irá cambiando 


a lo largo del desarrollo histórico de la fotografía. 


Contra lo que nos han inculcado, contra lo que solemos pensar, toda fotografía es 
una «ficción» que se presenta como verdadera, afirma Fontcuberta (2017). En 
consecuencia, ¿hasta qué punto una fotografía se identifica con la realidad tal como 
la percibimos directamente? Para poder responder a esta pregunta partiremos de la 
definición de sintaxis de medio, y que González (2005) define de la siguiente 
manera: “la suma de todas aquellas marcas, huellas o rastros que dejan las 
herramientas en la imagen y que son depositarias del contenido de ésta” (p. 160). 
Para la autora, la sintaxis de la imagen partiría, en buena medida, del elemento 
humano, es decir, el uso particular que se hace de la cámara, y el elemento técnico, 
la cámara fotográfica en sí misma. El instrumento técnico es el elemento más 


identificable con el medio fotográfico y será objeto de experimentación de muchos 





1 Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851), padre fundador de la fotografía e inventor del daguerrotipo. Cf., 
CASTELLANOS, P., (1999), Diccionario histórico de la fotografía, Madrid: Istmo, p. 65. 

2 El daguerrotipo fue el primer procedimiento fotográfico anunciado y difundido oficialmente, desarrollado y perfeccionado 
por Daguerre a partir de las experiencias previas inéditas de Joseph N. Niépce. 
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artistas como recurso para la creación de imágenes. En este sentido, Maynard 
(2000) advierte que la fotografía es ante todo una tecnología y, como tal, sirve para 


ampliar nuestros poderes de hacer cosas y, por tanto, de imaginar cosas. 


Para Costa (1977), solo una mínima parte de las imágenes fotográficas es 
puramente denotativa o analógica, mientras que en la mayor parte del espacio 
ocupado no hay referencia alguna a la realidad visual tal como esta es percibida 
directamente a través del sentido de la vista. Por consiguiente, afirma, una parte 
importante de la imagen fotográfica debe ser considerada como “parásito” o “ruido”, 
entendido este como “todos aquellos elementos visuales que no percibimos en la 
visión directa del objeto y sí en su imagen fotográfica” (p. 40). Costa (1977) explica 
que estas partículas pueden introducirse en una imagen de tres modos distintos: 
inevitablemente, por azar o por una utilización intencionada y creativa por parte del 
fotógrafo. Si estos elementos están de algún modo insertos en la imagen, sin que 
procedan ni de la realidad ni de la intencionalidad de la fotografía, es que provienen 


del elemento técnico manejado por el fotógrafo. 


A medida que el fotógrafo introduce estas partículas de manera intencionada y 
creativa en una imagen dejan de ser parásitos y devienen finalmente “signos”. 
Estos signos fotográficos, que son propios y específicos de la fotografía, proceden 
de las interrelaciones de distintos elementos físicos y técnicos. De esta forma, 
escribe Costa (1977): 


En la medida que estos signos —eminentemente analógicos- admiten ser 
manejados por el fotógrafo y ser combinados entre sí y con otros sistemas de 
signos analógicos o denotativos en una misma imagen, podemos hablar en rigor de 
la existencia de un código. 

Finalmente, en la medida que este código sea compartido con el receptor [...], 


podemos afirmar la existencia de un lenguaje fotográfico, en el sentido estricto. (p. 77) 


Para Castelo (2006), “cualquier imagen fotográfica está cargada ineludiblemente de 
signos producidos por el elemento técnico, aunque, en apariencia, no se encuentre 
ninguna evidencia del mismo” (pp. 16-17). Según el autor, los signos técnicos 
aparecen en el mismo instante en que se realiza la primera fotografía de la historia. 


Ello se debe a que la fotografía, para ejercer como tal, requiere de un utillaje 
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tecnológico de acuerdo con las características propias de su naturaleza. Es así 
como unos elementos visuales, en principio parásitos de la imagen literal, adquieren 
valores connotativos. En este sentido, Costa advierte que la búsqueda y el empleo 
intencionado de estos signos constituye en sí mismo un código. En la medida que el 
código sea autónomo de la realidad visual para componer otra clase de mensaje y 
también sea compartido con el receptor, se convertirá en un “sistema de lenguaje 


especificamente fotográfico” (Costa, 1977, p. 81). 


El hecho de que la imagen fotográfica haya sido el instrumento paradigmático de la 
fidelidad y del testimonio de una realidad ha propiciado, en gran medida, la 
aparición de unas normas en el uso de los elementos que conforman el lenguaje 
fotográfico. De hecho, el código fotográfico más comúnmente aceptado, aunque no 
el único, es sin duda el de la semejanza. Por consiguiente, la mímesis de lo real ha 
constituido uno de los baluartes convencionales de la «fotograficidad» y la falta de 
esta ha sido enjuiciada como un defecto. Sin embargo, prácticas ajenas, en 
principio, a lo que se consideraba ortodoxo, se fueron afianzando en un lenguaje 
fotográfico al margen de los usos normativos, en su mayor parte ejercidos por la 
propia tecnología del medio sobre el carácter final de la imagen. Así, y tomando las 


palabras de Castelo (2006), la “norma” se entiende: 


como un estado de conformidad hacia prácticas y usos admitidos por la sociedad de 
forma general; por lo que todas aquellas imágenes que se aparten de esta forma 
ortodoxa [...] de entender la imagen fotográfica tendremos que considerarlas como 
fuera de la norma'. La consecuencia inmediata de ello es la posibilidad de 
transgresión de los usos normativos como resultado de una intervención 


premeditada del fotógrafo [...]. (p. 8) 


Cualquier novedad, ruptura o modificación de los cánones establecidos hay que 
considerarla como un «uso no-normativo» del lenguaje fotográfico, apunta el autor. 
Dentro de los lenguajes visuales, el principio que rige la originalidad del mensaje 
está estrechamente relacionado con la vulneración de la normativa: cuanto más 
original y rupturista sea la imagen, mayor será su grado de información y, por tanto, 


más alto el grado de «no-normatividad». 
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Sin embargo, numerosos y reconocidos semiólogos, como Barthes (1989), 
consideran la fotografía únicamente como recordatorio o registro documental. 
Barthes (1976) en su texto El mensaje fotográfico escribe “la fotografía sería la 
única [de todas las estructuras de información] que está exclusivamente constituida 
y ocupada por un mensaje 'denotado!' [...] o si se prefiere, de plenitud analógica” (p. 
117). El autor llega a afirmar que la fotografía es un “mensaje sin código”, es decir, 
la escena en sí misma, lo real literal. Como indica Castelo (2006), esta limitación de 
la condición supone dejar de lado numerosas imágenes “que no poseen una 
relación analógica con el referente o a cualquier otra que haya incorporado nuevos 
elementos codificados a la fotografía y ausentes en la realidad” (p. 21). Ahora bien, 
matiza Barthes (1976): 


este carácter puramente 'detonante' de la fotografía, la perfección y la plenitud de su 
analogía, en una palabra su «objetividad» (es decir las características que el sentido 
común asigna a la fotografía) corren el riesgo de ser míticos, pues de hecho, hay 
una gran probabilidad [...] de que el mensaje fotográfico [...] sea connotado. La 
connotación no se deja necesariamente captar de inmediato a nivel del mensaje en 
sí (es, si se quiere, a la vez invisible y activa, clara e implícita), pero se la puede 
inducir de ciertos fenómenos que tienen lugar a nivel de la producción y de la 


recepción del mensaje [...]. (p. 117) 


Es así como, finalmente, el autor establece su «paradoja fotográfica», admitiendo la 
coexistencia de dos mensajes simultáneos: “uno sin código (lo análogo fotográfico) 
y otro con código (el 'arte', o el tratamiento o la 'escritura' o la retórica fotográfica)” 
(Barthes, 1976, p. 118). En este sentido, para González (2005) definir la fotografía 
como mensaje sin código supondría no solo negar la existencia de un código 
lingúístico fotográfico, porque la presencia de la realidad es incompatible con la 
sintaxis, sino también la de un autor. Es más, puntualiza, estaríamos entendiendo la 
fotografía solamente como continuidad de la realidad, metonimia, y no como una 
representación sígnica de la misma, metáfora. Para poder garantizar el buen 
funcionamiento de esa «ficción documental», que sería la fotografía como expresión 
de los valores de objetividad, naturalidad y verdad, la autoría debería volverse 
imperceptible. En cambio, si en la fotografía apreciamos la existencia de 


determinados recursos autorales como los estéticos, intencionales o estilísticos, la 
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fotografía abandona la ficción documental y comienza a asociarse con una 
subjetividad expresiva o artística. Por consiguiente, el manejo consciente y 
voluntario de la sintaxis implica que la fotografía abandone su estadio de «ficción» y 
asuma la existencia de un autor y una codificación. Al aceptar la existencia de un 
autor la fotografía no solo funciona plenamente como un lenguaje, sino que también 


puede acceder a la “artisticidad” (González, 2005, p. 161). 


Ciertamente, las cualidades técnicas del propio instrumento fotográfico son las que 
van a “conformar la fotografía como un lenguaje con características propias, 
diferentes a las de otros medios de creación de imágenes” (Castelo, 2006, p. 31). 
Desde entonces muchos artistas han venido utilizando el medio fotográfico para sus 
creaciones, bien a partir del mundo visible, bien desde la invención. Unos conciben 
sus imágenes a partir del mundo visible pero que, recurriendo a la 
descontextualización, la fragmentación de escenas, los grandes planos de detalle o 
la mirada macro, se acercan a las composiciones de la abstracción. Otros, en 
cambio, utilizan la fotografía como un lenguaje plástico y visual autónomo que parte 
del uso creativo de los efectos de la luz, los nuevos materiales fotosensibles y las 
herramientas tecnológicas para concebir sus imágenes desvinculadas de la realidad 
objetiva, incluso la obra de muchos fotógrafos contemporáneos se proyecta hacia la 


apropiación y el reciclaje de imágenes. Para Gubern (1987): 


la fotografía puede cumplir y satisfacer genéricamente dos grandes funciones 
culturales. La primera función es la de la memoria, propia de la producción 
mimética, bien sea la memoria individual del autor de la fotografía, o la memoria 
colectiva que, a través de la difusión de la imagen, permite a otros sujetos compartir 
la experiencia visual de su autor. Y la segunda función es la de creación, en donde 
el fotógrafo pone el énfasis en la capacidad su tecnología como medio de expresión, 
avecinándose con ello a la función del pintor, si bien esta dicotomía no es 
excluyente y toda fotografía es, en cierta medida, a la vez, memoria y creación, o 
reproducción y expresión, aunque en cada caso concreto predomine una u otra 


función. (p. 155) 


Podemos afirmar, por tanto, que la función creativa de la fotografía es aquella en 
donde el fotógrafo pone el énfasis en la capacidad de su tecnología como medio de 


expresión. Cuando los primeros fotógrafos desarrollaron sus técnicas no pensaron 
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en su utilización artística como principal intención, sino en mejorar las técnicas de 
reproducción ya existentes mediante un proceso nuevo que aprovechase la cámara 
y la fotosensibilidad de algunos químicos. Con el desarrollo de las primeras técnicas 
fotográficas nacen dos posibilidades simultáneas y contradictorias para el trabajo 
fotográfico: la exactitud daguerriana que respondía a la necesidad de reproducción 
y las técnicas negativo/positivas de papel que respondían a la necesidad de 
reproductibilidad (González, 2005). Aunque las técnicas de Talbot? y Bayard* 
distaron mucho de ser tan satisfactorias como la del daguerrotipo, en tanto 
capacidad de representación analógica, poseen el mérito de haber pasado a la 
historia “como las primeras técnicas fotográficas eminentemente artísticas” 
(González, 2005, p. 173). 


Por consiguiente, con la invención de la fotografía nacen dos caminos opuestos 
pero interdependientes: documentar una realidad y crearla. Para la fotografía la 
«verdad» constituye una opción. Si tradicionalmente se asocia la ontología de la 
fotografía con el testimonio indicial de la realidad, la creación fotográfica es, 
claramente, la representación de una realidad única que es la del autor. De esta 
forma, los autores llevarán voluntariamente su fotografía hacia la valoración de la 
autoría y de la creación, valores totalmente opuestos a la documentalidad. Esa 
exploración expresiva y artística se manifestará de modos muy diferentes durante el 
pasado siglo. Además, la «mecanicidad», lejos de constituir un obstáculo, será un 
elemento clave para que los artistas de las vanguardistas históricas puedan 
proponer una nueva estética, la «estética de la máquina». Un ejemplo de la 
experimentación de los fotógrafos vanguardistas con los recursos ópticos y el 
manejo de la cámara fue la reducción al abstracto y la ruptura de los esquemas 
tradicionales de representación de tiempo y espacio. Consecuentemente, no solo 
se reconocerán las posibilidades de «artisticidad» de la fotografía, sino que se 
asumirá naturalmente el rol de la Fotografía “como un género en sí mismo” 


(González, 2005, p. 192). Es más, Fernández (2010) afirma que con Man Ray o 





3 William Henry Fox Talbot (1800-1877), padre fundador de la fotografía e inventor del calotipo, método fotográfico que 
consiste en utilizar un papel negativo a partir del cual poder obtener un número ilimitado de copias. Cf, 
CASTELLANOS, P. (1999), op. cit., p. 216. 

4  Hippolythe Bayard (1801-1887), padre fundador de la fotografía y descubridor de un método de positivado directo, 
reproduciendo fotografías sobre papel sin negativo, directamente en el proceso de exposición de la cámara. Cf., 
CASTELLANOS, P. (1999), op. cit., p. 30. 
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László Moholy-Nagy la fotografía rompe su propia «lógica interna», la lógica del 
documento: “Si la tarea del fotógrafo ya no es fragmentar y encapsular una parte de 
la realidad existente, si el fotógrafo transforma la realidad y crea algo que antes no 
existía, entonces su tarea apenas se diferencia de la del pintor” (p. 122). Así pues, 
la fotografía abandona la «ficción» documental y comienza a asociarse con una 


subjetividad expresiva o artística. 


De una artisticidad lograda a través de la sintaxis de impresión, entendida como 
“todas las decisiones que el fotógrafo toma para pasar la información del negativo a 
un soporte determinado” (González, 2005, p. 179), y asociada a recursos más bien 
pictóricos, los fotógrafos pasan a una sintaxis de cámara basada en el manejo y 
movimiento del instrumento fotográfico. Desde esta perspectiva, subraya González 
(2005), la sintaxis de cámara no solo remite a la autonomía del medio, sino al 
problema fundamental de la definición ontológica de fotografía. Así pues, los 
fotógrafos han explorado y siguen explorando los propios recursos de la fotografía, 
tanto el instrumento técnico, la cámara, como el medio fotográfico, para lograr un 
lenguaje fotográfico autónomo. Después de todo, como sugiere Costa (1977), “si el 
hombre ha inventado la técnica, ¿no puede a su vez emplearla creativamente para 


inventar con ella nuevas formas de expresión?” (p. 65). 


Por último, cabe señalar que la incursión de la tecnología digital en la práctica 
fotográfica ha permitido una redefinición del propio concepto de fotografía y una 
aproximación interdisciplinar al análisis de la misma. La desmaterialización de la 
copia fotográfica en información manipulable y flexible hará colapsar por completo 
el concepto tradicional de fotografía. La fotografía digital abre nuevas puertas al 
análisis del nuevo fenómeno de la imagen en relación con la paulatina digitalización 
de la sociedad y la información. “Un salto epistemológico que constata la rescisión 
del contrato social de la fotografía imperante hasta entonces: el protocolo de 


confianza en la noción de evidencia fotográfica” (Fontcuberta, 2017, p. 30). 


Pedro Palleiro-Sánchez 05/02/2021 Página 8 de 10 


Esta obra está bajo una Licencia Creative Commons Atribución-NoComercial- 
Compartirlgual 4.0 Internacional. Los usuarios pueden hacer uso de la obra 
exclusivamente para la investigación académica y la enseñanza y citando su autor. 





Referencias bibliográficas: 


Barthes, R. (1976). El mensaje fotográfico. En R. Barthes, C. Bremond, T. Torodov, 
8 C. Metz, La semiología (4? ed., pp. 115-126). Buenos Aires: Tiempo 


Contemporáneo. 


— (1989). La cámara lúcida. Nota sobre la fotografía. Barcelona: Paidós 


Ibérica. 
Castellanos, P. (1999). Diccionario histórico de la fotografía. Madrid: Istmo. 
Castelo, L. (2006). Del ruido al arte. Madrid: Tusen / Blume. 
Costa, J. (1977). El lenguaje fotográfico. Madrid: Ibérico Europea de Ediciones. 


Debray, R. (1994). Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en Occidente. 


Barcelona: Paidós Ibérica. 


Dubois, P. (2015). El acto fotográfico y otros ensayos (2* ed.). Buenos Aires: La 


marca editora. 


Fernández, A. (2010). Lo que la pintura no es. La lógica de la negación como 
afirmación del campo expandido en la pintura. Colección Arte y Estética. 


Pontevedra: Servicio de Publicaciones de la Diputación de Pontevedra. 


Fontcuberta, J. (2010). La cámara de Pandora. La fotografía después de la 


fotografía. Barcelona: Gustavo Gili. 


— (2017). La furia de las imágenes. Notas sobre la postfotografía. Barcelona: 


Galaxia Gutenberg. 


González, L. (2005). Fotografía y pintura: ¿dos medios diferentes? Barcelona: 
Gustavo Gili. 


Gubern, R. (1987). La mirada opulenta. Exploración de la  ¡conosfera 


contemporánea. Barcelona: Gustavo Gili. 


Maynard, P. (2000). The engine of visualization: thinking through photography, 


lIfhaca. Nueva York: Cornell University Press. 


Pedro Palleiro-Sánchez 05/02/2021 Página 9 de 10 


Esta obra está bajo una Licencia Creative Commons Atribución-NoComercial- 
Compartirlgual 4.0 Internacional. Los usuarios pueden hacer uso de la obra 
exclusivamente para la investigación académica y la enseñanza y citando su autor. 





Figuras: 


Figura 1. Leo Matiz, Abstracto, USA, 1950. Fotografía. 
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